Um dos mais extraordinarios e criativos baixis-
tas e composnores de todos os tempos, C!
VIINGUS foi o responsavel por trazer o con-

Texto Dé Bermudez

Sua personalidade complexa, contradi-
toria e até mesmo agressiva, devido a sua
instabilidade emocional, fundia-se ao seu
imenso talento no contrabaixo acustico, no
piano e, principalmente, em suas composi-
coes, em que o lendario musico e compo-
sitor transitava entre dois extremos. Como
band leader, foi um dos raros baixistas a
ter seu proprio grupo, mostrando-se sabio
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wtrabaixo para um primeiro plano dentro do jazz
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e generoso ao expor suas idéias, abrindo
espaco para que todos os solistas pudes-
sem se expressar da maneira como lhes
era mais natural, considerando e respeitan-
do suas individualidades e incentivando-os
sempre a ir além de suas limitagées. No
extremo oposto, tinha uma mente sem con-
trole, que experimentou diversas interrup-
coes em sua producao musical, nao sendo
poucas as histérias que relatam agressoes
a outros musicos. Mas ele sempre se recu
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perava e continuava tocando e compondo
magistralmente.

E foi sempre vivendo entre esses extre-
mos que Charles Mingus tornou-se uma
referéncia, um dos principais responsaveis
pela emancipacao do contrabaixo, trazen-
do-o para um primeiro plano e conferindo-
Ihe uma linguagem propria, abrindo Novos
caminhos para o jazz e para o instrumento
em particular. Mingus era conhecido por
seu toque nervoso, veloz e irregular, com
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longos solos — afinal, ele tinha muito “as-
sunto” para isso - e de uma intensidade de
tirar o folego até mesmo de improvisadores
do mais alto nivel.

Para vocé entendermos um pouco so-
bre sua musica, é preciso saber sobre sua
histéria: Mingus cresceu em Watts, uma
area suburbana de Los Angeles, onde teve
0s seus primeiros contatos com a muisica.
Passou por instrumentos como trombone e
violoncelo, e ap6s essas experiéncias sem
muito sucesso, finalmente encontrou seu
instrumento: comegou a estudar contrabai-
X0 aos 16 anos, com o renomado Red Cal-
lender, no mesmo periodo em que passou
ater aulas de técnicas de composicdo com
o lendério Lloyd Reese. Rapidamente, Min-
gus teve o seu talento percebido durante
0s anos 40, quando passou a tocar nos
grupos de grandes nomes como Louis Ar-
mstrong, Lionel Hampton e Barney Bigard.

Na década seguinte, com o caminho
aberto pelos beboppers - que, suposta-
mente, derrubaram a hierarquia estabele-
cida entre instrumentos solistas e a segéo
ritmica (em especial, o baixo e a bateria),
Mingus comegou a chamar atencdo em
seus solos com o trio formado com o vibra-
fonista Red Norvo e o guitarrista Tal Farlow,
€m que sua excelente técnica era aliada a
idéias harmoénicas avancadas. Segundo o
proprio Farlow, “Mingus tinha um som dis-
tinto, cada nota soava com grande clareza,
ndo importava o andamento. Ele tocava
sem esforgo, como se o baixo fosse um
violao”. Infelizmente, esse trio foi desfeito
quando foi convidado a se apresentar em
um programa TV. Mingus teve a sua partici-
pacao vetada pela policia de Nova lorque,
sob o pretexto de que ele ndo era asso-
ciado ao sindicato local. Sentindo-se dis-
criminado, o baixista deixou o trio e, uma
semana depois, estava trabalhando com
ninguém menos que Miles Davis.

Mingus sentia com intensidade o dra-
ma do preconceito racial, usando por
diversas vezes a musica como veiculo
de protesto, a fim de dar vazao as suas
angustias. Talvez seja por isso que, em
muitas de suas composi¢des — como “Pi-
thecanthropus Erectus” — & possivel sentir
que tudo parece perder o sentido em diver-
S0s momentos, com o caos se instalando
por meio de diversos solos simultaneos,
em uma improvisagdo coletiva com gran-
de liberdade harménica e variagdes brus-
cas de dinamicas, seguido da retomada

do controle com temas densos, repletos
de tensdes, em que suas idéias parecem
Ser mais compreensiveis e reorganizadas.
Isso fazia com que suas composigdes ti-
vessem estruturas complexas, revelando
um sofisticado pensamento musical.

Em 1955 Mingus criou a Jazz Workshop,
um misto de gravadora, editora e compa-
nhia de repertério musical, em que come-
cou a desenvolver um método mais espon-
taneo de compor. Com isso, ele abriu opor-
tunidades para que jovens compositores
pudessem expor seus trabalhos por meio
de concertos e gravagdes. Na década de
60, ele passou a dedicar-se cada vez mais
a0 piano e a composicao, afastando-se do
contrabaixo, a ponto de decidir convidar o
baixista Doug Watkins (um dos mais requi-
sitados para gravagdes nas décadas de 50
e 60) para ocupar o posto de baixista em
Seu grupo em 1961.

Mingus passou por muitos altos e bai-
X0s em sua vida pessoal e profissional,
chegando a ser rejeitado pela organiza-
¢ao do Monterey Jazz Festival em 1965.
Afastou-se das apresentagdes, passou a
lecionar composigao em uma universidade
e deu a volta por cima somente em 1971,
quando recebeu uma bolsa de composicdo
da Fundagao Guggenheim, vendeu as matri-
zes do selo Debut (fundado por Mingus em
parceria com Max Roach) para a Fantasy
e publicou a surpreendente autobiografia
Beneath the Underdog (algo como “Mais
Pra Baixo Que um Vira-Lata"). Foi a partir
dai que Mingus voltou a receber um maior
reconhecimento por parte do publico.

Mas em 77, Mingus foi diagnosticado
com esclerose lateral amiotrépica, um
raro tipo de paralisia muscular. Mesmo li-
mitado a uma cadeira de rodas e incapaz
de tocar piano, ele continuou compondo.
Mas ap6s uma série desesperada de ten-
tativas de cura, usando diversos tipos de
medicinas nao-convencionais, Mingus fa-
leceu em 5 de janeiro de 1979, aos 56
anos, deixando uma obra profunda que

tem servido de inspiracao para geracoes

de musicos de diversos estilos.

Depois de sua morte, o prestigio de
Mingus cresceu ainda mais. A Fundacdo
Nacional de Artes dos Estados Unidos
criou a “Let My Children Hear Music”, que
catalogou os trabalhos de Mingus e doou
os microfiimes utilizados neste trabalho
para o Departamento de Mdsica da Biblio-
teca Publica de Nova lorque, onde estes

estao disponiveis para estudo e pesqui-
sa. Em abril de 1979 nasceu a Mingus
Dinasty, banda idealizada por pela viiva
do baixista/pianista, Sue, a fim de manter
vivo 0 espirito e a obra do compositor por
meio de concertos e gravacoes. Em 1981
a banda foi ampliada para o formato de
Mingus Big Band & Orchestra, que passou
a se apresentar todas as semanas em
Nova lorque até 2004.

Outra homenagem péstuma presta-
da a Mingus fol realizada em 2007, com
a remontagem de sua obra-prima Epitah,
construida como uma suite, com dezeno-
ve movimentos para 31 instrumentistas e
com duracao de mais de duas horas, que
foi tocada em diversos festivais e salas de
concerto dos Estados Unidos e Europa.
Epitaph € considerada como uma histéria
do jazz em formato musical, com as ca-
racteristicas da composicdo orquestral de
Mingus. Com influéncias de Duke Ellington
e da musica gospel, Epitaph reunia obras
classicas estendidas, mudangas ritmicas
bruscas, passagens liricas que explodiam
em chorus dissonantes, solos agudos e re-
froes de ostinato com baixos e trombones.
A peca foi encontrada pelo musicélogo An-
drew Homazy, perdida dentro de um velho
bal na casa de Sue Mingus, enquanto este
catalogava a colegao de Mingus, contendo

‘uma grade com 500 péginas!

O baixista foi um dos principais respon-
saveis pela fusdo da musica erudita com
0 jazz, sendo considerado um compositor
inovador, vanguardista, precursor do free
jazz, mas sem nunca deixar suas raizes.
Mas talvez a melhor definicdo a respeito
de Charles Mingus tenha vindo do préprio,
descrita em uma das paginas de Beneath
the Underdog. “Ha trés homens em mim.
Um deles ocupa o meio: indiferente, impas-
sivel, ele observa, espera que os outros
dois o deixem exprimir e dizerlhes o que
vé. O segundo & como um animal acuado,
que ataca por causa do medo de ser ataca-
do. O terceiro € um homem doce e amante,
amante demais, que permite que os outros
penetrem até o mais intimo de seu ser, ab-
sorve insultos, confia e assina os contra-
tos sem ler, deixa-se convencer a trabalhar
por pouguissimo dinheiro ¢ que, quando
percebe que foi enganado, tem vontade de
matar e destruir tudo o que o cerca, inclu-
sive ele préprio, punindo-se, assim, por ter
sido tao estipido. Nao se decide, porém. E
volta a se fechar em si mesmo”.
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1 anatomia especial

ANATOMIA ESPECIAL

A estudiosa baixista e professora Dé Bermudez faz brilhante analise do mais importante

album de Mingus

Segundo a geologia, pithecanthropus erectus - hoje agrupado na espécie homo erectus - é
o nome dado a um grupo de homens primitivos, um dos primeiros a deixar a Africa e se aven-
turar através do Oriente Médio, Europa e Asia, sem, no entanto, deixar de habitar seu local
de origem. Este também é o titulo ao disco gravado por Mingus em 1856, considerado como
o trabalho responsavel por estabelecé-lo definitivamente como bandleader e compositor
vanguardista, adepto de diversas novidades experimentais. Nele, o baixista mostrou uma

capacidade de criagdo sem limites, mas mantendo-se fiel & tradicao jazzistica. Com certeza,
ele batizou este trabalho - gravado pelo Charles Mingus Quintet, com Jackie McLean (sax alto) J.R. Monterose (sax tenor), Mal
Waldron (piano), Willie Jones (bateria) - com plena consciéncia de seu significado.

“Pithecantropus Erectus”
partes Ae B

Neste exemplo, vocé tem a transcrigao
da harmonia, da melodia e da linha de baixo
para que seja possivel visualizar o trabalho
de composicao de Mingus.

A linha de baixo & simples. Em guase to-
dos os compassos, é tocada apenas a fun-
damental de cada acorde, com excecao dos
compassos 9 (guando também €é usado o
intervalo de quinta justa), 10 (com intervalos
de oitava justa), 16 (novamente, com interva-
lo de quinta justa) e 17 (com a fundamental e
os intervalos de quinta justa e terca menor).
E importante respeitar os sinais de dinamica
indicados na partitura: p (que significa “pia-
no”) indica que vocé deve tocar de maneira
leve, suave, cresc. (“crescendo”) significa um
aumento gradativo da intensidade do toque
e f(“forte”), que é a senha para que vocé
ataque as notas com forca.

Repare que, nos compassos 1 e 2 (assim
como nos compassos 3e 4,5e 6,9 e 10,
11 e 12, 13 e 14, 15 e 16), a melodia esta
com uma ligadura entre os compassos, sus-
tentando a nota de um compasso do outro.
Sendo assim, s6 a harmonia e o baixo se
movimentam. Nos compassos 1 e 2, a nota
Do da melodia € um intervalo de 5J do acor-
de Fm, considerada uma consonancia. Ja no
compasso seguinte, este Do, tocado sobre
o acorde DA7M, & um intervalo de 7M, ou
seja, é considerado uma dissonancia. Esse
€ um tipo de técnica utilizada no estudo do
contraponto, em gque a nota € uma consonan-
cia (preparacao), a harmonia se movimenta,
transformando-a em uma dissonancia (sus-
pensdo) e, no movimento seguinte, trans-
forma-se novamente em uma consonancia,
resolvendo um tom abaixo. Neste caso, vocé
tem preparacao e suspensao, mas nao tem
a resolucao no movimento seguinte.

Nos compassos 4 e 5, a nota Re bemol €
um intervalo de quinta diminuta sobre o acor-
de de Gm7(5h). Por intermédio do movimen-
to da harmonia, este Re bemol, tocado sobre
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o acorde de C7(9b), &€ um intervalo de 9b, ou
seja, 0 movimento harménico faz com que a
melodia mude seu foco de tensao, mesmo
mantendo a mesma nota. Nos compassos 5
e 6, 0o Re bemol aparece como um intervalo
de 8m sobre o acorde de Fm e é tocado no
compasso seguinte, sobre um acorde Dm7.
No compasso 9, vocé tem Mi bemol
como Bm sobre o acorde Gm7(5b). No com-
passo seguinte, este Mi bemol & tocado
como uma 9# (Ré#) sobre o acorde, sendo
que ha também um Re bemol na melodia
(intervalo de 9m), notas tocadas sobre o
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acorde C alterado e caracteristicas da es-
cala alterada. Sobre os compassos 13 e
14 esta a nota Do bemol, intervalos de 3m
(preparacao - consonancia) sobre Abm7 e
7m (suspensao - dissonancia) sobre Db7.
Desta vez, ocorre a resolugao um tom abai-
X0, N0 compasso seguinte, com a nota Bb e
3M (resolucd@o consonancia) sobre o acor-
de Gh7M. Esta musica esta na tonalidade
de Fm e sua forma é A-B-C, sendo que os
improvisos s@o realizados sobre a parte B
(Fm7 / BbT), enquanto a parte C é compos-
ta por dois acordes - Gm7(5b) e C7(9b).




“Love Chant” - Introducao

A harmonia desta introduc@o é simples,
com apenas dois acordes: Cm7 e Fm7. Fi
gue atento ao executar esta linha para tocar
as colcheias de forma tercinada, como é ca-
racteristico do jazz. No compasso simples,
a colcheia em um compasso 4/4 equivale
a meio tempo e, na linguagem jazzistica,
escrevemos em compasso simples, mas
lemos como compasso composto, ou seja,
duas colcheias sao lidas como uma semini-
ma, mais uma colcheia tercinada. Por isso,
sempre ao tocar temas com colcheias, linhas
de acompanhamento ou solos, ndo esqueca
esta regra, que faz com que as muisicas ga-

nhem o balanco caracteristico do jazz.

Nesta linha foram utilizados, basica-
mente, os intervalos de fundamental e
oitava, sendo que no compasso 11 as no-
tas Do, Si bemol, Sol e Mi bemol, tocadas
sobre o acorde Cm7, sao, respectivamen-
te, 8J, 7m, 5J e 3m, ou seja, o arpejo de
Cm7. Quando esta mesma frase é tocada
sobre o acorde de Fm7, estas notas do
arpejo de Cm7 passam a ser 0s seguintes
intervalos: D6 (5J, nota do arpejo de Fm7),
Si bemol (4J, considerada uma nota de
tensao), Sol (9M, considerada uma nota
de tensao) e Mi bemol 7m (nota do arpejo,
mas que também gera tensao).
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anatomia

“A Foggy Day"- solo a 4:16 min

Neste solo feito por Mingus, foi predo-
minante o uso de escalas e notas de pas-
sagem cromaticas. Observe que no com-
passo 5 ele usou a nota Mi bemol (7m)
sobre o acorde F7TM como um outside,
resolvendo de forma descendente na 6M,
nota Ré. No compasso seguinte, vocé tem
outro F7M, quando foi tocada a seqgléncia
Do (5J), Do bemol (5dim) e Si bemol (4J),
sendo que Do bemol foi tocada como nota
de passagem cromatica.

Qutro exemplo de nota de passagem
é encontrado no compasso 13. Sobre o
acorde Am7 foi tocada a seqléncia Sol
(7m), Sol bemol (7dim) e Fa (6m), sendo
que a Sol bemol aparece como nota de
passagem cromdtica descendente. No
compasso 21, sobre o acorde de FTM,
vocé tem a seqgléncia Ré (6M), Ré#
(6aum) e Mi (7M), em que Ré# foi tocada
como nota de passagem cromatica ascen-
dente. Sobre o compasso 20, vocé tem
mais uma vez o exemplo de nota de pas-
sagem sobre o acorde C7, com a sequén-
cia Ré (9M), Ré# (9#) e Fa (4)), em que a
Ré# novamente foi tocada como nota de
passagem cromatica.

Vale ressaltar também que, apos a
conclusdo de uma frase, Mingus utilizava
pausas, que € o que chamamos de “res
piracao”, para que seu solo fosse mais
compreensivel e nao soasse como um
amontoado de frases ligadas umas as
outras. Lembre-se que, aqui, as colcheias
também sao tocadas de forma tercinada,
como no exemplo de “Love Chant”.
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